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Alois Köchl in Chicago  
Soziale Erfahrung Die Kunst, an der Alois Köchl seit Jahrzehnten mit äußerster Konsequenz arbeitet, erklärt sich seinem Selbstverständnis zufolge in ihrem gesellschaftlichen Anspruch grundsätzlich als Sozialäußerung, d.h. der Maler bedarf der speziellen sozialen Erfahrung und der persönlichen Stellungnahme in wechselnden gesellschaftlichen, kulturellen, intellektuellen und geografischen Kontexten, um sie anschließend in die künstlerische Erfahrung zu transponieren und daraus die Motivation und die Zielsetzung für eine bildnerische Arbeit gewinnen zu können. Diese autobiografisch begründete künstlerische Grundhaltung garantiert die gesellschaftliche Relevanz der Bilder und gleichzeitig eine Vielfalt in deren Bedeutung. Sie birgt zweifelsohne auch Risiken, sie kann zum persönlichen Erfolg und öffentlichen Aufträgen führen, schließt aber das Scheitern und Missverständnisse nicht aus. Genau diese Herausforderung suchte Köchl um die Jahrtausendwende, als er sich von Ende 1999 bis März 2000 und im Jahr 2001 für insgesamt neun Monate in Chicago aufhielt, dort arbeitete und schließlich sogar über ein eigenes Atelier verfügte, was aufgrund der gesetzlichen Bestimmungen in den USA nicht einfach gewesen sein dürfte. Während dieser Zeit begründete er für seine Bildsprache aus der hautnahen Erfahrung großstädtischer Gesellschaftskonflikte und der amerikanischen Konsum‐, Sport‐, Arbeits‐ und Glaubenswelt einen neuen Typus menschlicher Figuren in einem treffsicheren Zeichenstil. (Abb.) Gleichzeitig bewährte sich seine abstrakt‐expressive Farbmalerei, der er mitunter in extrem gestreckten Quer‐ und Hochformaten panoramaartig Platz verschafft hat. (Abb.) Jedes dieser Bilder rührt im Format, in der kompositionellen Anlage, in der Motivik, in der Strichführung und im Auftrag der Malmaterialien an die bildnerischen Grundelemente modernistischer Kunst. Köchl reduziert die Seheindrücke, die er vor Ort in Chicago gewonnen hat, in unnachgiebigen Abstraktionsprozessen, so dass »Disegno e Colore« ein bildnerisches Eigenleben gewinnen und sie doch weder die konkrete Herkunft aus gesehener Wirklichkeit noch die individuelle  Herkunft von der Hand des Künstlers verbergen. 
Disegno e Colore Das in der Kapitelüberschrift benutzte Zitat aus der Geschichte der italienischen Malerei mag im Kontext zeitgenössischer Kunst auf den ersten Blick in eine abwegige Richtung 
führen. Es verweist auf eine jahrhundertelang geführte Kontroverse. Sie wurde unter dem Stichwort »Disegno e Colore« im 16. Jahrhundert angesichts von Gemälden wie denjenigen von Raffael aus Florenz auf der einen Seite und solchen von Tizian aus Venedig auf der anderen Seite geführt. Gegenstand der Debatten war, ob die Farbe und der Farbauftrag oder die Linie besser geeignet seien, gesehene Wirklichkeit lebensecht wiederzugeben und ob der Bildidee als solcher oder der Imitation von Natur ein höherer Wert zukomme. Einmal, wie beispielsweise bei Raffael, galt der »Disegno« als höchstes, eher intellektuelles und theoretisches Prinzip. Den Verfechtern der »Colore« hingegen galt insbesondere die Malerei von Tizian als Vorbild, die ohne Zeichnung und Vorzeichnung auskam und sich stärker an die Seele und die Sinnlichkeit richtete.  
Stilfragen Alois Köchl lässt sich kaum auf derartige kunsttheoretische Debatten ein, und doch ist es gerade das bemerkenswerte Zusammenspiel von »Disegno e Colore«, das seine Kunst so unverwechselbar macht. Sowohl im Bereich der Zeichnung als auch der Malerei verfügt Köchl seit Jahrzehnten über einen besonders prägnanten Stil, auch wenn Ähnlichkeiten oder gar Wahlverwandtschaften mit anderen Künstlern durchaus eine Bedeutung haben mögen. Dem Zeichnerischen in der Malerei während des Aufenthalts in Chicago soll hier aus dem Kontext kunstwissenschaftlicher Forschungen, wie sie insbesondere von Alexander Perrig in seinen »Michelangelo‐Studien« begründet worden sind, versuchsweise Aufmerksamkeit geschenkt werden soll. 
Von Wahlverwandtschaften zum Individualstil Die Gemälde aus Chicago erinnern im Malerischen bisweilen an die abstrakt‐expressiven Werke, die Willem de Kooning Ende der 1940er Jahre geschaffen hat. Die verrenkten Figuren in treppenartig aufgeteilten Raumzonen haben Ähnlichkeit mit grotesken Gestalten in frühen und auch späten Zeichnungen von Paul Klee, die ihrerseits zum Teil auf japanische Karikaturen zurückgehen. Wie dem im Einzelnen auch sei, die meisten dieser Werke verdanken sich einem speziellen Erlebnis, das Köchl in Chicago hatte. So birgt jedes Bild eine eigene, vielfach komplexe Geschichte, die sich im Einzelnen auch erschließen lässt, sofern der Künstler die Herkunft der Motive und die Motivbezüge erläutert. – Hinsichtlich der bildnerischen Mittel bewegt sich Köchl zwischen traditionellen wie auch modernen Polen künstlerischer Gestaltung: zwischen »Disegno e Colore«, zwischen Raum und Fläche, zwischen Abstraktion und Figuration, zwischen 
Erfindung und lebensnaher Darstellung, und er fand in den Hauptwerken der Chicagoer Zeit eine für ihn typische Synthese, in der die alte Debatte über Vor‐ und Nachteile des Zeichnerischen bzw. des Malerischen mehr oder weniger überwunden zu sein scheint. Dies lässt sich im Einzelnen nachvollziehen, wenn zwei Theoreme aus der Zeichnungswissenschaft aufgegriffen werden und ihre Gültigkeit für Köchls Individualstil überprüft wird. 
Kinetik des Strichs »Die Zeichnung hat […] eher ein positives, das Gemälde eher ein neutrales oder negatives Verhältnis zum wirkursächlichen Bewegungsvorgang. […] wo kein Strichbild ist, da verlautet auch nichts über ein kinetisches Verhalten.« (12) Köchl hat in früheren Phasen seiner Arbeit deutlich, ja zum Teil programmatisch, zwischen Zeichnung und Gemälde unterschieden und seinen ersten nachhaltigen Durchbruch zum künstlerischen Erfolg in der Öffentlichkeit mit ungewohnt großen Bleistiftarbeiten erzielt. In ihnen ist eine kraftvoll kinetische Verhaltensweise nicht nur deutlich sichtbar, sondern sie bildet geradezu das Thema der Arbeit. Die Werke aus Chicago führen in der Regel Zeichnerisches und Malerisches in stark buntfarbigen Kompositionen gemeinsam vor Augen. Dabei wird der »wirkursächliche Bewegungsvorgang« jedoch in beiden künstlerischen Bereichen gleichermaßen visuell fassbar. Beim Malen mit Pinsel und Farbe zeigt sich derselbe Bewegungshabitus, dieselbe Kinetik des Strichs wie beim Zeichnen mit Kreiden, Stiften und anderen Utensilien.  
Oberfläche versus Raum Darüber hinaus dominiert dieser »individuelle Bewegungshabitus« fast jede Suggestion von Räumlichkeit. Zumal zentralperspektivisch konstruierte Tiefenwirkungen grundsätzlich vermieden werden. Insofern unterliegen die Bildräume in Köchls Kunst nicht den gewohnten Gesetzen der Wahrnehmung des Raums, in dem wir uns bewegen, sie ergeben sich vielmehr aus der unmittelbaren Wirkung der Farben, aus dem materiellen Raum der Malschichten und aus dem abstrakten Zusammenspiel von Linien und Farbflächen. Von daher rührt auch die Herausforderung an die Betrachterin und den Betrachter, die Bildmotivik eindeutig zu fixieren und zu identifizieren. Die kinetische Energie im »Disegno« wie im »Colore« bewirkt jedoch, dass die gegenständlichen und figurativen Bildwelten, die Köchl in seinen Werken erzählerisch entwirft, in der abstrakten Expressivität ihrer Erscheinung verschwimmen. Und doch 
lässt sich feststellen, dass sie nicht völlig untertauchen. Sie haben ihren unverrückbaren Halt in der Kontur. 
Köchls Kontur »Von ihrer eidetischen Funktion her betrachtet, ist die Konturstrichbewegung die zweckmäßige Bewegungsform schlechthin. Sie registriert Vorstellungsimpulse, deren sichtbarer Niederschlag in einem engeren Sinn »Gestalt« bedeutet als jeder noch so differenzierte Schraffenverband.« (22) Der Kontur, der Umriss ist in der Tat Köchls eigentliches Element. Er dient ihm dazu, aus abstrakten Strichgefügen, Schraffuren und Malflächen Dinge und Figuren überhaupt als solche erkennbar zu machen. Bei genauer Betrachtung zeigt sich aber, dass der Kontur bei Köchl »selbst dort, wo er einfachste Sachverhalte (etwa ein Rechteck) definiert, nie oder nur unter bestimmten Voraussetzungen aus einem einzigen Strich besteht, obwohl er seinem Wesen nach auf Kontinuität hin ausgerichtet ist.« (22) Inwieweit er ein eigenes »Kompositum, d.h. eine rhythmisch unterbrochene Ganzheit« darstellt, ließ sich konkret nur in der Analyse eines bestimmten Einzelwerks zeigen. Zu beachten wäre dabei, wie der Kontur an‐ und abschwillt, ob er den Charakter eines Fadenstrichs hat, wie er sich zusammensetzt, ob er ein‐ oder mehrgleisig, einfach oder verstärkt, geschlossen oder lückenhaft ist, wie hoch der Bewegungsdruck ausfällt, welche Bedeutung die Farbe im Strich hat, wie sich das Material des Stifts äußert, wie sich die Verteilung der Konturqualitäten im Bildganzen darstellt und welche konkrete eidetische Bezogenheit das Strichbild schließlich in seinem individuellen Charakter offenbart. Unter diesen von Perrig in seinen Michelangelo‐Studien angeführten Aspekten betrachtet, bergen die Werke, die Köchl in Chicago schuf, einen unerkannten Schatz von Überraschungen.  Bibliografische Referenz  Alexander Perrig: Michelangelo Studien I, Michelangelo und die Zeichnungswissenschaft. Ein methodologischer Versuch«, Bern 1976.   
 
